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NOTULE 

Les présentes pages ne sont que le résumé de certaines parties 
d'une étude qui paraîtra prochainement sous ce titre : < LES PAS- 
SIONS DE JEAN SÉBASTIEN BACH ». 

Louis Delhaye. 



T A personnalité artistique de J. S. Bach, est entièrement indépendante 
^^^ de son humanité privée. Nous posséderions jusqu'au moindre bout de 
lettre qu'il écrivit de sa vie, toutes ses paroles, tous ses actes d'homme 
privé nous seraient fidèlement rapportés, que nous n'en serions pas plus 
avancés pour la compréhension du Bach artiste, et pour l'explication du 
rapport de celui-ci au Bac« homme privé. Comme tel il restera toujours un 
postulat historique. 

Pour un Wagner, un Beruoz, la vie intime, avec ses souffrances, 
devient la trame, le fondement marne de toute leur œuvre artistique. 
L'homme et l'artiste ne sont pas indépendants, l'un est idéalisé par l'autre. 
Leur art est subjectif, on sent aisément qu'ils ont éprouvé les douleurs 
qu'ils expriment. Ils se donnent entièrement ; ils livrent toute leur person- 
nalité dans leur œuvre. 

Rien de semblable dans Bach. En lui nous trouvons la plus parfaite 
objectivité. Ce n'est pas un novateur qui révèle au monde artistique des 
formes nouvelles, des moyens d'expression jusqu' alors ignorés. II use des 
formes musicales en vogue de son temps; les moyens techniques qu'il 
emploie étaient connus de tous les mattres de son époque ; il les admet tels 
que l'usage les lui présente, avec leurs défauts et leurs qualités propres, il 
ne les soumet à aucune analyse critique. 

Lorsque Bach parut à l'horizon de l'art, on s'occupait depuis trois 
générations à créer en Allemagne un style musical basé à la fois sur l'école 
contrapunctique néerlandaise et sur l'élément mélodique de l'opéra italien. 
Sous cette influence le motet se développe et devient un Concert Spirituel, 
qu'on connaît sous le nom de Cantate. Les mattres allemands, Praetorius, 
Pachelbel, Eccard, Vulpius, tendent à donner dans leurs œuvres basées sur 
le « Choral » une harmonisation conforme à l'idée du texte Bach, à leur 
exemple, base son œuvre sur le « Choral », il admet la forme du « Prélude » 
de la « Fantaisie »,des « Variations »,de la « Fuge » sur mélodies liturgiques, 
mais, ce faisant, il réalise l'idéal entrevu par ses devanciers, il résume et 
complète le travail des trois générations artistiques dont il est le point 
culminant, la plus haute et parfaite expression. 
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C'est la sensibilité de toute la tendance piétiste, mais idéalisée par 
son génie, que le mode de perception selon lequel il saisit le sens des 
textes et des mélodies qu'il reproduit dans son œuvre. Son harmonisation 
du « Choral », c'est la signification des paroles reproduite en accords. Dans 
la forme de r« Aria », de r« Arioso » la mélodie et Taccompagnement 
donnent une représentation syml>olique de la signification du texte, que 
celleci soit descriptive, contemplative ou dramatique. De même dans les 
chœurs, les différentes parties vocales et instrumentales rendent l'idée du 
texte avec une objectivité et une réalité dramatique dont on est pénétré 
jusqu'au plus intime de l'être. 

L'audition de la musique de Bach donne l'impression de l'hyper- 
personnel. On sent que l'artiste ne se livre jamais lui-même, que son 
expression n'est pas celle d'un génie personnel quelque grand qu'on puisse 
le concevoir. C'est toute une époque qui s'exprime en lui d'une manière 
parfaite et définitive. La difficulté ne trahit jamais Teffort, le plus haut 
sublime comme la plus naYve simplicité, le calme le plus parfait comme 
l'excitation la plus tumultueuse, sont exprimés avec la même vérité tels que 
ces sentiments sont en eux-mêmes. S'il est un côté qui trahit la main du 
même maître dans l'expression des sentiments si divers c'est l'incomparable 
perfection avec laquelle ils sont rendus. 

Bach est la fin d'un mouvement artistique justement parce qu'il en 
est la réalisation parfaite et idéale. 




T E récit des souffrances et de la mort du Christ-Jésus, tel que les 
^^^ Evangélistes nous Toffrent, a dû naturellement faire l'objet d'un intérêt 
spécial dès les premiers âges de la chrétienté. Avant Constantin il est peu 
probable qu'on ait fait plus qu'une lecture on^récitation du texte évangé- -^ -'u^ 
lique. Mais dés que TEglise du Christ sort des catacombes romaines, dès 
quelle peut célébrer ses mystères en plein jour, elle songe aussi à revêtir 
des ornements de Tart les objets de son culte. Ses temples donnent nais* 
sance à un style architectural, ses mystères engendrent leur liturgie, 
ses Ecritures se revêtent des charmes mélodiques. Comme chez les Hellènes 
les fêtes Dionysiennes, et par elles, les poésies choriques, donnèrent nais- 
sance à la tragédie. Ainsi le drame de la passion naquit du mystère 
liturgique. Même le nom de « Mystère « lui reste pendant tout le moyen- 
âge ; alors aussi qu'il se sécularise et prend son sujet en dehors du fait 
strictement liturgique. 

Au début le « Mystère de la Passion > se représente dans le temple ; 
le chœur est la scène ; les acteurs sont des prêtres, on s'en tient strictement 
au texte de l'Evangile et à la langue liturgique. Peut-être le chant avait-il 
une place prépondérente dans ces représentations. La liturgie catholique 
conserve encore de nos jours dans l'office de la semaine sainte un souvenir 
de ce drame strictement liturgique : le chant de la Passion. 

Le drame proprement dit se laTcisa peu à peu : du Chœur il descend 
au parois du temple puis il abandonne l'église pour se dérouler en un lieu 
disposé à cette fin. Le privilège de jouer un rôle ne reste pas exclusivement 
réservé aux prêtres. La langue latine cède progressivement au parler popu- 
laire. Le répertoire enfin, accueille des sujets étrangers à la liturgie. 

Pendant que le théâtre se dévellopait dans son sens, le drame 
liturgique de la Passion se conserve dans le culte, ou moins sous la forme 
plus tôt épique du récitatif monodique. Jusqu'à la fin du XV« siècle, on ne 
trouve aucun élément nouveau relativement à la forme musicale. 

Au début du XVI« siècle, au sein de l'école contrapunctique néer- 
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landaise, se manifeste la première tentative de mettre en musique le récit 
des souffrances du Christ. La première œuvre de ce genre a pour auteur 
Jacobus Obrecht (né en 1450), elle date de 1505 et fut publiée en 1538. Le 
texte en entier était chanté par le chœur. C'était la forme du motet appliquée 
au récit évangélique. Une autre forme l'emporta bientôt sur cette première, 
précisément parce qu'elle offrait plus de variété. Dans celle-ci l'élément 
dramatique se détache mieux par l'opposition de certaines parties mono- 
diques et d'autres polyphones. Cette forme : la « Passion-drame » comme 
on pourrait la nommer, maintient le récitatif liturgique pour les paroles de 
Jésus et de TEvangéliste ; les paroles de Pilate, des autres personnages et 
les exclamations de la foule sont chantées par le chœur. Claudin de Sermisy, 
Orlandus Lassus, William Byrd appliquent ce procédé dans leurs œuvres. 

Jusqu'ici il n'a été question que d'œuvres composées sur le texte 
latin de l'Evangile. Comme première « Passion > allemande il faut citer la 
« Passion selon Saint Mathieu • de Jean Walther, exécutée en 1530. On 
possède encore de lui une « Passion selon Saint Jean >. 

HEmRtCH ScHOrz s'en tient également à cette forme de la « Passion- 
drame >. Contrairement à ce qu'il fait dans ses scènes bibiques, il n'admet 
ici, ni accompagnement orchestral, ni arioso déclamatoire. Néanmoins la 
beauté sévère qu'il réalise dans ses œuvres est saisissante. 

A une époque où l'on mettait l'essence du mouvement dramatique 
dans les formules de rhétorique, le manque total de contemplation pathé- 
tique dans le drame de la « Passion > et dans la musique religieuse en 
général, fit bientôt tomber en discrédit ces anciennes formes. On remplaça 
la texte Evangélique par une paraphrase en vers. Entre les épisodes on 
Intercala des réflexions pieuses ; un personnage symbolique « la Fille de 
Sion > prend part à la partie contemplative. Au point de vue musical on 
peut définir ce mouvement : intrusion dans la musique religieuse d'éléments 
du style théâtral. Le récitatif devient dramatique, V « Aria » avec reprise, et 
l'accompagnement orchestral deviennent parties inférantes du drame reli- 
gieu aux temps de Telemann et Mattheson. 

La tendence, tant des versificateurs de textes que des compositeurs 
de ce temps là, leur idéal consistait dans l'imitation de l'antiquité grecque. 
Ils se croyaient de force à faire naître de leur sentiment religieux une 
poésie et une musique nouvelles, tout comme l'avaient fait les Hellènes. 
Seulement leur esprit n'était pas assez raffiné, leur sentiment pas assez 
délicat pour saisir plus que la forme tout à fait matérielle et extérieure du 
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chef-d'œuvre antique. Us ne faisaient pas de différence entre la richesse 
poétique et un style pompeux, ampoulé, grandiloquent. Ils ne distinguaient 
pas le pathétique du trivial. Il leur manquait Tidée adéquate à la grandeur 
de leur idéal. Voilà pourquoi leurs œuvres n'ont pu échapper à Toubli. Ils 
ont cherché, ils ont voulu... Un plus grand va venir qui trouvera et réalisera 
leur vouloir y leur idéal, parce qu'il a l'idée qui est immortelle. 




Tl semble que Bach composa quatre « Passions >. Lorsque ses fils, 
^ Agricola et Emmanuel portent dans le nécrologue, le nombre de ces 
compositions à cinq, il est très bien possible que déjà ils considéraient 
la « Passion selon Saint Luc • comme une œuvre originale, alors que les 
résultats actuels de la critique ne permettent plus de soutenir cette assertion. 

Il ne nous reste que deux compositions de cette catégorie parmi les 
œuvres du maître: La Passion selon Saint Jean, et celle selon Saint 
Mathieu. Celle qui nous occupe plus particulièrement ici fut composée en 
premier lieu ; peut-être fut*elle exécutée une première fois en 1723. 

Le texte de la « Passion selon Saint Jean > se rapproche du célèbre 
poème de Brockes, déjà mis en musique par Mattheson, Hftndel et Keiser. 
Mais Bach, en l'appliquant ne s'en fait nullement Tesclave. La supériorité 
de son génie le rend éclectique. Il se contente des paroles de certains «Airs» 
et rejette ou transforme le reste. Le récit des souffrances du Christ, que 
les poètes de cette époque avaient cru rendre si pathétique, en remplaçant 
les paroles de PEvangéliste par leurs rimailleries boursoufflées, ne trouve 
pas grâce aux yeux du mattre. Il rend au simple et naïf exposé de l'Evangile 
la place d'honneur qui lui revient, et le bon goût y gagne. Le texte des 
« Airs • subit sous la main de Bach des modifications également très avanta- 
geuses. On remarque dans tous ces changements l'influence d'une personna- 
lité poétique d'un sentiment très délicat. Il ne reste en fin de compte du 
texte de Brockes dans toute l'œuvre, que les sept numéros qui suivent : 

1. Air pour Alto : « Von den Stricken meiner SOnden > ; 

2. Arioso pour Basse : « Betrachte meine Seel » ; 

3. Air pour Ténor : « Erwàge wie sein blutgefàrbter RDcken > ; 

4. Air pour Basse : « Eilt ihr angefochtnen Seelen » ; 

5. Arioso pour Ténor: « Mein Herz, in dem die ganze Welt > ; 

6. Air pour Soprano : « Zerfliesze mein Herze • ; 

7. Chœur-final : Ruhet wohl ». 
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La forme adoptée par Bach est la «Passion-drame», elle renferme 
une partie liistorique : le texte Evangélique des récitatifs et des chœurs 
dramatiques ; et une contemplative : les méditations et les prières ou louanges 
qui sont exprimées dans les «Airs», « Arioso's», Chœurs mystiques et 
chorals. Sous ce rapport les deux « Passions > : celle selon Saint Jean et celle 
selon Saint Mathieu ne diffèrent guère. 

Le texte de Saint Jean n'offre pas, comme celui de Saint Mathieu, ce 
caractère épisodique très avantageux pour Tintercalation de passages con- 
templatifs. Le quatrième Evangéliste s'attache surtout à nous donner en 
détail les scènes de l'interrogatoire ; il nous montre Jésus devant le Grand- 
prêtre et devant Pilate. L'action dramatique est continue et on a dû en 
quelque sorte la contrarier, l'arrêter dans son cours de développement, 
pour donner une place aux « Airs », « Ariosos • et chorals. Pour amener 
plus naturellement certaines occasions d'arrêt et de développement médita- 
toire» Bach a inséré certains passages de Saint Mathieu dans le texte de 
Saint Jean. Entre-autres: l'épisode de Pierre sortant de la maison du Grand- 
prêtre, après avoir renié trois fois son mattre, et pleurant amèrement. Cette 
scène amène alors tout naturellement l'air du ténor : « Ach, mein Sinn ». 

Le caractère général de la «Passion selon Saint Jean» a quelque 
chose d'agité, d'irrité, de passionné. Cette particularité n'a pas échappé à 
Bach ; il l'a développée dans sa musique : les chœurs des prêtres et du 
peuple deviennent chez lui les agents principaux du drame. 

Il résulte des documents qu'on a pu retrouver que la « Passion selon 
Saint Jean » fut exécutée quatre fois du vivant de l'auteur. Ces mêmes 
documents ont permis également de constater qu'au début l'œuvre n'avait 
pas la forme que nous lui connaissons actuellement. Primitivement elle 
débutait par le chœur-choral : « Mensch bewein' dein SOnde gross » 
qui termine actuellement la première partie de la « Passion selon Saint 
Mathieu ». Il fut remplacé par le grand chœur : « Herr, unser Herrscher » 
qui répond mieux à la tendence du texte de Saint Jean. Les trois airs : 
« Himmel reisze, Welt erbebe! », « Zerschmettert mich, ihr Felzen und ihr 
HOgel » et « Windet euch nicht so, geplagte Seelen » de la première version, 
furent remplacés par d'autres. Le choral « Christe, du Lamm Qottes ». qui 
clôturait l'œuvre, se trouve maintenant dans la Cantate « Du wahrer Qott 
und Davidssohn » en son lieu Bach mit le choral « Ach Herr, lass dein' 
lieb' Engelein ». A part cela on remarque encore des additions de nuances 
et des perfectionnements dans l'instrumentation. Le mattre semble ne se 
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lasser jamais de corriger ses œuvres pour y mettre la plus lîaute perfection. 
L'instrumentation de la « Passion selon Saint Jean » comprend, 
d'après la partition et conformément à ce que Ton a pu rétablir des tradi- 
tions de répoque : 

Plauto traverso I et II 

Oboe I et H 

Oboe d'Amore I et II 

Oboe de Cacda I et II 

Violini in ripieno I et II 

Liuto 

Viola in ripieno 

Viola d'Amore I et II 

Viola da Gamba 

Bassono in ripieno 
ViolonceUo in ripieno 
Bassono grosso 
Violone in ripieno 
Cembalo 
Organo 

Il est à remarquer qu'avec les chœurs nombreux dont nous dispo- 
sons actuellement, les parties instrumentales doivent être proportionnelle- 
ment renforcées. Il n'est pas suffisant d'avoir une masse convenable 
d'instruments à cordes, le caractère spécial de l'orchestration de Bach exige 
une augmentation relative des instruments à vent : on n'est pas certain, par 
exemple, d'obtenir l'effet désirable dans les chœurs dramatiques, à moins 
d'employer là selon le cas six à huit flûtes, quatre à six hautbois et quatre 
bassons. Ce qu^il importe de ne pas perdre de vue dans la musique de 
Bach : c'est la différence de l'orchestre « in ripieno » et « senza ripieno » ce 
qui veut dire : toute la masse instrumentale dans le premier cas, tandis que 
« senza ripieno » signifie : un seul exécutant par partie. On comprend 
aisément que la non-application de cette distinction enlèverait un des prin- 
cipaux éléments de variété à cette instrumentation. 

Le chiffrage de la basse dans la partition originale a été fait par le 
copiste Hering, d'après une partie de Conttnuo réalisée par Bach, et qui 
a été perdue depuis lors. 



Continuo 
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Une des plus grandes difficultés qu'on rencontre de nos jours 
lorsqu'on entreprend l'exécution d'une œuvre de Bach : c'est l'interprétation 
du continuo. Sous cette dénomination collective rentrent tous les instru* 
ments qui ont à exécuter la partie de basse, soit seule, soit réalisée si c'est 
un instrument à clavier. C'est un fait tout à fait exceptionnel lorqu'op 
trouve quelqu'indication relative à ce point dans les partitions. Lorsqu'il 
s'agit de l'orgue ou du clavecin, ces rares indications sont presque toujours 
négatives : on trouvera par exemple à tel endroit d'un chœur « senza organo >. 
Cela signifie-t-il que l'orgue ayant joué jusqu'ici sa partie réalisée, cesse de 
prendre part à l'ensemble, ou bien l'auteur veut-il avertir que, contrairement 
à l'usage traditionnel, qui exige l'entrée de l'orgue i un endroit semblable, 
c'est un effet spécial qu'il veut obtenir en laissant l'orgue hors de l'ensemble? 
C'est au Professeur D' A&ax Seiffert que revient l'honneur d'avoir 
pu formuler à ce sujet une théorie basée sur la tradition. Les effets que 
nous avons obtenus en suivant les indications de ce savant théoricien, sont 
pleinement satisfaisants ; aussi userons*nous de la même méthode pour 
l'interprétation de l'œuvre qui nous occupe présentement. Comme règle 
fondamentale nous posons donc que dans les parties chorales la réalisation 
du chiffrage de la basse incombe plus spécialement à l'orgue, tandis que 
dans les récitatifs c'est le clavecin qui remplit le rôle principal ; dans les 
soli c'est encore lai qui accompagne les instruments obligés et le soliste. 
Mais cette règle n'a rien de mathématique, même pour les récitatifs ; et en 
vue d'obtenir un effet particulier, orgue et clavecin peuvent très bien alterner 
ou agir simultanément. 

L'interprétation vocale et instrumentale des récitatifs, et en particu- 
lier de ceux des « Passions > exige la prise en considération de certaines 
remarques. L'accompagnement des récitatifs se fait par le clavecin avec un. 
violoncelle pour soutenir les basses. Mais 4ans la « Passion selon Saint 
Mathieu », Bach a très bien mis en relief les paroles de Jésus,en les accom- 
pagnant, non plus par le clavecin, comme le reste du récit, mais par 
l'orchestre à cordes. Dans la « Passion selon Saint Jean » le maître n'em- 
ploie pas ce procédé, mais il a recours à l'orgue dans les récitatifs, chaque 
fois que Jésus prend la parole. 

Pour les chantres l'important est de ne pas perdre de vue que pour 
un récitatif de Bach ils doivent : se baser sur la déclamation ; un peu moins 
s'occuper de leurs qualités de chantre ou cantatrice, qui auront d'ailleurs 
l'occasion de se manifester dans les développements lyriques des parties 
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contemplatives. Comme Bach lui même le fit, Tinterprête doit se baser sur 
le texte même, avant de prendre en considération la mélodie, car marne 
dans les cas fort rares où le mattre emploie un mélisme de quelqu'étendue, 
c'est toujours pour symboliser une idée dramatique. Dans la «Passion 
selon Saint Jean » nous rencontrons trois cas de cette espèce : 

Le premier se rencontre aux paroles de l'Evangéliste, disant que 
Pierre, après avoir trois fois renié son mattre, se rappelle la parole prophé- 
tique du Christ, en entendant le chant du coq, et s'en va pleurant amère- 
ment. Bach a pour ainsi dire matérialisé la signification des paroles : « und 
weinetebitterlich», ce mélisme étendu, où les paroles sont répétées deux 
fois, pleure réellement : 
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Ce même mélisme revient dans la < Passion selon Saint Mathieu », 
mais il y est beaucoup moins étendu, et rentre dans r« air » : « Erbarme 
dich ». 

Un deuxième mélisme se rencontre au passage où Jésus proclame que 
son royaume n'est pas de ce monde. Il semble que Bach l'ait employé ici 
pour bien faire ressortir ces paroles : « Mein Reich ist nicht von dieser 
Welt ; wâre mein Reich von dieser Welt, meine Diener wùrden darob 
kâmpfen, dass ich den Juden nicht ùberantwortet wùrde » I.... etc. 
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Enfin, le mélisme le plus développé se trouve sur les paroles de 
TEvangéliste : «... und geisselte ihn ». C'est un long gémissement. On croit 
entendre Saint Jean lui-même, laissant déborder toute sa douleur en rappor- 
tant le supplice de la flagellation. Il ne peut plus retenir les sanglots et 
s'abandonne entièrement au mouvement de son âme. 
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Bach ne s'est pas contenté de dépeindre en ce moment la douleur de 
Saint Jean, il fait paraître dans la basse de l'accompagnement un rythme 
caractéristique figurant les coups de verge et de fouet du supplice. Ce même 
rythme domine dans l'Arioso : « Erbarm es Qott, hier steht der Heiland 
angebunden ! O Qeisselung I » 
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Dans les récitatifs des « Passions » la partie de l'Evangéliste est 
certainement la plus difficile. Il importe avant tout que le chantre se 
pénètre du rythme particulier que Bach a donné à chaque parole : C'est 
déjà un premier moyen d'arriver à une récitation conforme aux intentions du 
compositeur. Il faut que la narration Evangélique présente les faits d'une 
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manière saisissante. Ce n'est pas sa voix que le ténor doit faire ressortir 
dans son rôle de narrateur : il doit au contraire concentrer tous ses moyens 
d'action pour donner Timpresslon des faits qu'il rapporte. 

Le Jésus de l'Evangile selon Saint Jean est beaucoup plus surnaturel 
que celui du récit de Saint Mathieu. A la manière dont, dans les récitatifs, 
Bach rend les paroles du Seigneur, on reconnatt qu'il a su conserver à son 
personnage ce caractère d'inaccessible âévation au dessus du monde et de 
la vie.^tt Celui-là est vraiment le fils de Dieu »: Telle doit être la résultante de ^ 
l'impression que, dès sa première apparition dans le drame, le personnage 
de Jésus produit sur l'audHtoire. Aussi le chantre chargé d'interpréter le rôle 
du Christ commettrait-il une famte fort grave en s'autorisant la moindre 
sentimentalité : Cette partie doit être rendue avec une expression pathé- 
tique simple, mais pleine d'élévation. 

Dans les choeurs dramatiques Bach ne cherche pas un développement 
progressif, dans l'intensité de l'action dramatique. Les prêtres, lalmasse 
populaire, les soldats sont représentés dés le début dans toute la force de 
leur haine, de leur fanatisme, de leur brutalité. Pour rendre la représen- 
tation dramatique plus saisissante, Bach n'applique que trois ou quatre 
thèmes caractéristiques qui reviennent avec une obstination remarquable 
chaque fols que le même élément dramatique entre en action, ou que le 
même sentiment doit être exprimé. 

Quelle haine! quelle brutalité, dans la réponse de la cohorte 
envoyée à la recherche de Jésus : 
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Ajoutez y l'effet violent du thème en doubles-croches dont les deux 
flûtes et les premiers violons raccompagnent : 
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Si Torchestre est assez fortement représenté, comme il importe que 
cela soit le cas dans tous les chœurs dramatiques de l'œuvre, pour rendre 
les intentions vraiment dalmoniques du compositeur, l'effet produit est 
d'une intensité qui frôle le plastique. 

Il suffit de lire attentivement les chœurs : « Nicht diesem I... 
sondern Barrabam ! » 
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et : « Wir haben keinen KOnig denn den Kaiser >. 
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pour y reconnattre le même thème avec le mfime motif d'accompagnement. 
Ce qu'on peut remarquer» c'est le nombre plus ou moins grand d'instruments 
qui exécutent la figuration en doubles-croches, selon les différences con- 
tingentes du sentiment de la masse dramatique. 

Les textes : « Wâre dieser nicht ein Uebelthater >, et : « Wir darfen 
niemand toten », qui, considérés en eux-mêmes pourraient être rendus 
d'une façon plus calme ; Bach, pour qui les intentions nos exprimées ont 
aussi leur valeur dramatique, emploie ici un thème, dont l'effet terrible, 
dû à la chromatique développée, ne peut plus être dépassé. 
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et à la reprise du thème avec le texte : « Wir dOrfen niemand todten », 
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il y joint dans l'accompagnement le thème en doubles-croches que nous 
avons rencontré ci-dessus dans le chœur : « Jesum von Nazareth ! » etc.. 

Il ne paraît pas très logique à première vue que Bach ait employé 
le même thème et le même motif d'accompagnement pour exprimer les 
sarcasmes de la soldatesque dans le prétoire, et les remontrances formalistes 
des prêtres et scribes à Pilate. 

On peut toute fois admettre que le compositeur aura eu moins en 
vue de représenter le sentiment des prêtres remontrants» qui semble bien 
être la crainte» que de rappeler les souffrances de Jésus au prétoire. Nous 
avons pour la salutation insultante des soldats le thème : 
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contre lequel les flûtes et hautbois figurent un motif symbolique des incli- 
naisons moqueuses de la cohorte devant Jésus : 
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Le thème du : « Schreibe nicht » n'offre qu'une petite variante au 
commencement. L'accompagnement reste le même que dans : « Sei 

gegrfflsset ». 
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Le thème de la fugue : « Wir haben ein Qesetz » qui par son mou- 
vement raide symbolise si bien l'orgueil formaliste des scribes» renferme 
néanmoins quelqu'idée de violence sauvage» due aux terribles sauts de 
quarte quMI emprunte au « Kreuzige » • 
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Lorsqu'avec le : « Lâssest du diesen los » le même thème revient 
avec une légère variante, Teffet violent en est encore accentué. 




Mais aucun thème n*est aussi réaliste que celui du « Kreuzige » 
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contre ces hurlements prolongés de la foule en délire un thème bref et 
martelé s'élève dans le chœur : 
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et dans Torchestre» comme si la foule levait cent bras vers le ciel. 

Avec le : «Weg, weg mit dem», et la reprise furieuse du : 
« Kreuzige » toute la masse vocale et instrumentale se démène dans un 
tumulte indescriptible de dissonnances : 
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qui ne trouve sa conclusion que dans un dernier et sinistre hurlement des 
basses du chœur : 




Le «Bist du nicht seiner JOnger einer ?» dans son mouvement serré; 
malgré son apparance de simple curiosité, ne manque pas d'être jusqu'à un 
certain point menaçant dans son crescendo-ostinato qui s'éteint tout à coup 
vers la fin, comme si l'attention, des personnages était subitement attirée 
par un autre fait : 
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La scène d'orgie des soldats jouant aux dès non loin de la croix, 
est peinte par Bach avec un réalisme prodigieux. Le thème : « Lasset uns 
den nicht zertheilen » : 

déjà un si parfait symbole d'ignobles appétits par son rythme syncopé et sa 
vocalise ascendante, est encore développé dans une progression qui est la 
négation de toute beauté harmonique* 

Le dessin en doubles croches dont les violoncelles accompagnent le 
chœur, dépeint le bruit des dés dans les gobelets. 
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Si Ton veut obtenir toute la plénitude de Teffet dramatique et des* 
criptif il faut que l'orgue redouble, dans un registre clair, le thème des 
violoncelles. Peut-être serait-il conforme au caractère de la scène de ne lais- 
ser chanter que quatre voix de chaque partie du chœur. 

Suivant certains musicologues, il y avait autrefois une « Sinfonia » à 
l'endroit du récitatif : « Und siehe da». Malheureusement, il ne nous en 
reste plus une seule note. 

Dans la partie contemplative les < chorals » remplissent le r6le prin- 
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dpfll. Ces mélodies empruntées au chant de la communauté ne pouvaient 
manquer d'être saisies aisément par l'auditoire qui les connaissait toutes 
puisqu'elles étaient chantées souvent par les fidèles. Bach y vit donc le 
moyen le plus sûr d'entraîner ses auditeurs à la méditation. Ses prédéces- 
seurs avaient su donner à la mélodie une harmonisation conforme à son 
caractère. Pour Bach le caractère!d'une mélodie chorale demeure indéter- 
miné tant qu'elle n'est pas revêtue d'un texte. Il n'harmonise pas un chant 
donné, mais exprime par ses accords le sens des paroles, le sentiment 
poétique du texte. Quelle aspiration d'amour dans le choral : < grosse 
Lieb'...» quel abandon à la volonté de Dieu, quelle humilité dans : « Dein 
Wiir gescheh' I » Et pourrait-on trouver une expression plus parfaite de 
naïve compassion que : < Wer hat dich so geschlagen » ? 

Qu'on analyse le choral : « Petrus, der nicht denict zurOck », on y 
trouvera au début le simple exposé d'une situation. Les enchaînements 
d'accords n'offrent encore rien d'inattendu ; mais dès qu'on arrive aux 
mots : « bitterlichen weinet » on est forcé de reconnaître que ce n'est 
nullement la mélodie, mais l'idée évoquée par le texte qui justifie cette 
sonorité. La suite de l'harmonisation s'explique également par la pensée de 
prière, d'invocation, de repentir qu'expriment les paroles. 

Le choral : « Christus, der uns selig macht », qui ouvre la seconde 
partie de la « Passion selon Saint Jean » tout en présentant les mêmes 
points caractéristiques que les chorals précédents : conformité de l'harmonie 
au sens des parolest rentre pourtant dans une catégorie spéciale en ce que 
la mélodie est de Bach lui-même, et composée pour ce texte. 

Le contrepoint de deux notes contre une dans la basse du choral : 
« Ach» grosser KOnig », n'est presque pas imaginable du point de vue de 
la musique pure, absolue ; c'est pourtant à ce procédé que ce morceau 
doit son caractère de surhumaine majesté. 

« Durch dein Qefângnis », placé en plein drame ; et : « In meines 
Herzens Qrunde » , sont des cantiques de louange empreints de conviction 
forte, de foi vive et de naïve piété. Avec la simplicité d'un récit, commence 
le choral : « Er nahm ailes wohl in Acht ». Mais avec l'exhortation que 
renferme le texte, le caractère de l'harmonisation devient plus grave, plus 
sévère, sans pourtant renier une certaine douceur. Avec le texte : « O hilf 
Christe, Qottes Sohn » nous retrouvons la mélodie du : < Christus, der uns 
Selig macht », harmonisée d'une manière à peu près semblable, le texte 
étant lui aussi conçu dans le même sens. 
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L'œuvre se termine par le choral : « Ach Herr, lass dein Ueb'Egelân ». 
Dans la première partie où il est question du repos des Justes dans la tombe, 
la sonorité est très douce» très tranquille, mais avec Fidée de la résurrection 
et du bonheur éternel, les clameurs triomphales grossissent jusqu'au dernier 
accord en un ensemble d'une puissance formidable. 

Tous ces chorals sont accompagnés par Torgue et Torchestre, Bach 
lui-même indique dans sa partition les instruments qui redoublent chaque 
partie vocale. 

Les « Arias > présentent tous un caractère de fraîcheur et de jeunesse 
qui fait le charme des cantates de cette époque de production du maître. 

L'aria de TAlto : « Von den Stricken meiner Sanden mich zu entbin- 
den, wird mein Heil gebunden > est d'une beauté sombre : 




V tv»^ W- 



O^xiL - • - - • Vfj/X/r^ 



il exprime le repentir de Pâme croyante à Tidée du Sauveur lié par les 
chatnes du péché. Par Teffet complémentaire du thème syncopé des 
hautbois : 
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et du thème ascendant en mouvement d'effort dans les basses et l'orgue : 
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Bach représente le Christ se tordant dans ses liens. Cet air ne peut pas 
être exécuté trop lentement, sans quoi il perd tout sens. On doit écarter 
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de son interprétation toute sentimentalité et rester dans la caractéristique 
sévère» ombrageuse. 

Dans l'air du Soprano : « Ich folge dir gleichfalls mit freudigen 
Schritten » l'idée de rapidité est rendue par des imitations vivaces entre 
la voix : 




les deux flûtes traversières qui accompagnent et la basse continue (clavecin, 
violoncelle et contrebasse). 

Dans l'aria : « Ach, mein Sinn > pour ténor : 




avec accompagnement de clavecin et de tout l'orchestre à cordes, Bach 
peint la douleur sauvage, passionnée; le désespoir d'un malheureux 
accablé sous le poids écrasant de ses crimes. Pour la finale le maître ne 
répète pas la ritournelle, mais conclut par un cri sinistre, presqu'un hurle* 
ment. Quoiqu'il soit explicitement indiqué pour ces deux dernières mesures 
un « forte », il se rencontre des exécutants qui se permettent en cet endroit 
un « dininuendo » avec « rallentando » ! ? 

L'Arioso pour Basse : « Betrachte, meine Seel », empreint de tant 
de béatitude : 
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est généralement rendu d'une manière défectueuse en ce qui concerne 
l'accompagnement : la partie de première et seconde viole d'amour perd 
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sa douceur et sa finesse lorsqu'on Texécute sur Palto mtaie avec sourdine. 

Le seul instrument qui puisse remplacer le luth^lorsque cet instrument 
n'est pas disponible pour exécuter cette partie : 




semble être le clavecin. L'emploi» dans le cas qui nous occupe, de la harpe» 
du piano ou du « pizzicato » des instruments à cordes me paraît d'un 
effet douteux. 

L'emploi des violes d'amour est encore plus indispensable dans 
l'aria : < Erwage doch »» pour ténor : 
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Ce morceau d'une douceur particulière,avec ses harmonies qui se meu- 
entre le majeur et le mineur, doit se dérouler devant l'auditoire comme une 
vent vision de l'au-delà.C'est un divin sourire au milieu des larmes. L'arc-en- 
ciel dont parle le texte est figuré dans les courbes mélodiques admirables 
de l'instrumentation : 
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Il importe que le soliste ne prenne pas le mouvement trop lent, ce 
qui ferait d^énérer le caractère de ce tableau musical. 

Dans l'aria : « Eilt, ihr angefochtnen Seelen > pour Basse avec chœur • 
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nous rencontrons encore le même procédé d'imitations vivaces pour symbo- 
liser ridée de rapidité. Les interrogations du cliœur doivent se faire sans 
ralentir le mouvement. Aux points-d'orgue qu'on prolonge assez bien» on 
laisse succéder un moment de silence ; puis, dans un mouvement calme suit 
la réponse : « Nach Qolgatha » ou : « Zum Kreuzeshagel ». 

Il est bien difficile de faire ressortir les vocalises dans le registre 
grave où Bach les écrit dans ce morceau. On pourrait à la rigueur mettre 
trois ou quatre exécutants pour la partie du soliste afin de la rendre 
clairement. 

Un bel effet d'antithèse se recontre dans l'aria : « Es ist volbracht » 
de l'Alto : La première partie « Adagio-molto » : 
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accompagnée par l'orgue et la viola da Gamba, se développe sous forme 
d'une méditation sur la dernière parole du Christ : 
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Mais subitement s'élève un cri de triomphe : « Der Ueld aus Juda 
siegt mit Macht » 
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qu'on pourrait faire chanter par un chœur de garçonnets. 

Aussitôt les premier et second violons et Talto < Senza ripieno > 
entonnent une fanfare triomphale : 




qui» à son tour, est Interrompue par le reprise du : « Es ist volbracht > qui 
termine l'aria. 

Le solo pour Basse avec choral : « Mein theurer Helland » 
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n'est accompagné que par continuo : réalisation de la basse chiffrée au 
clavecin et à Torgue ; la place prépondérante revient à Torgue dès que le 
chœur a la parole. Cet aria est très difficile à rendre conformément à Tidéal 
qu'on s'en fait à la lecture. En vue d'obtenir un effet d'une grande discrétion, 
il est bon de ne laisser chanter le choral que par deux ou trois voix par 
partie. L'attention de l'auditoire ne peut pas être détournée de la méditation 
si poétique du soliste, par une entrée trop marquante du chœur. 

Comme partie contemplative nous avons encore l'Arioso pour ténor : 
« Mein Herz ! in dem die ganze Welt bel Jesu Leiden gleichfalls leidet >. 
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C'est un développement poétique des faits cités dans le récitatif 
Evangélique qui précède immédiatement. Bach en a fait une description 
musicale : Contre les tenues des flûtes et Obœ da caccia : 
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le premier et second violon et l'alto « senza ripieno » figurent un motif 
symbolique du remblement de terre. 
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L'air du soprano : « Zerfliesse, meiii Herze, in Flutiien der Zlliren • 
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est un tissu de soupirs spiritualisës. Tandis que la basse reproduit le motif 
du tremblement de terre de Tarioso précédant, les deux flûtes et les Oboe da 
caccia exécutent le motif des soupirs. En vue de l'effet à produire les 
instrumentistes doivent se garder d'accentuer le temps fort de la mesure, et 
reculer rictus thétique jusqu'à la troisième note : 
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Le chœur final : admirable peinture poétique et musicale de la mise 
au tombeau» est dominé par des motifs descendants dans le chœur : 
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et dans Torchestre : 
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C'est TEglise idéale qui, recueillie, suit le cortège funèbre au tom- 
beau. Elle prie, mais son émotion est si grande que souvent les sanglots 
interrompent son oraison. Les cortège des fidèles semble se dérouler au 
loin, à l'horizon, dans le crépuscule, tandis que la brise du soir apporte à 
l'auditeur le murmure des prières et des sanglots étouffés. 

Il nous reste à parler du grand chœur initial : ccHerr unser Herrscher » 
qui résume le dessein du quatrième évangéliste et l'intention de Bach. 
Voici le début de cette page admirable : 
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Le texte exprime la double idée de souffrance et de grandeur. Bach 
a rendu admirablement la signification du texte dans sa musique. Pendant 
toute la durée du chœur les flûtes et hautbois ne cessent de sanglotter : 
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L'examen du chiffrage de la basse permet de constater, que dans 
Pintention du maître, Torgue pleure avec les hautbois gémissants et les 
flûtes plaintives. 

En même temps les instruments à cordes symbolisent la grandeur 
de Jésus en un thème calme en doubles-croches : 




La où il est parlé de la grandeur du Christ dans l'abaissement, ce 
thème passe dans la basse. Alors Torgue aussi doit l'exécuter de telle 
manière que l'auditoire entende sa coopération» mais sans que celle-ci 
devienne prédominante. 

Immédiatement après le point d'orgue au passage : 
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il faut que l'expression change momentanément car c'est ici une déprécation 
que le chœur chante. Chaque fois que les mots : « Auch in der grOssten 
Niedrigkeit » reviennent il faut un « pianissimo possible > pour que la 
louange éclate d'autant plus vibrante avec le retour des paroles : « Ver- 
herriicht worden bist ». Ce chœur exige un mouvement large et majestueux 
mais nullement traînant. 

L'effet produit par ce morceau est indescriptible. L'auditeur souffre, 
il est péniblement affecté au début, du caractère sombre et acerbe de cette 
musique, parce qu'il ne saisit pas immédiatement sa relation avec le texte. 

Après avoir entendu la « Passion selon Saint Jean » plus d'un dira 
après Goethe : « Bach me semble l'Harmonie éternelle s'entrenant avec 
Elle-même ; quelque chose de semblable a dû se passer dans le. sein de 
Dieu, peu avant la création du monde ». 

FIN. 
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